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Abstract This study aims to highlight an important issuencerning the onset of lonesco’s career as a
playwright, more precisely his theoretical views @me subject of theatre and also his metatheatrical
preoccupations that can be observed in the anabyfsinglish Without Teacher (Engletefira professor), the
Romanian variant of The Bald Soprano. lonesco'dyetheatrical attempts are explicit metatheatrical
constructions, very similar to those built by LrdPidello in Six Characters in Search of an Authieor the
history of the early 2D century’s theatre, Pirandello’s radical metathdasl message represents an act of
theatrical pedagogy that can be analyzed on threlated dimensions: an analysis of complex thedtrica
machinery, a denial of the then popular Boulevattedtre, and an act of criticism against the cultuaad
aesthetical practices of the epoch. In effect, Riello’s metatheatrical experiments represent expknd
promising manifestations for the renewal of thedp@an theatre; and here one should also noticartimicit
criticism against the ideological structures tha¢ne populating the cultural imaginary of the timenesco’s
early play follows the aesthetical and culturalmiples generated by Pirandello’s iconoclast vieWwle play
English Without Teacher is built as an act of dispwith the theatrical space and with the speciatoultural
expectations, and finally it becomes an attemptitacally reevaluate the theatre and its potentia short, this

is an act of theatrical self-pedagogy that willdatay the foundations for the theatrical experitsethat were to
come.

Mots-clés: lonesco, Pirandello, Anglais sans peine, Six pemsges en quéte d’auteur, métathéatre,
autoréflexivité en littérature

« La provocation ionescienne »

A présent Eugene lonesco est déja un auteur camgnextrémement connu et
commenté, bien qu'il soit peu joué. Au mois de m@b0, a I'époque ou I'on jouait sur la
scene du théatre Noctambules la pieaeCantatrice chauveans la mise en scene de Nicolas
Bataille, la situation était différente, si difféte que la majorité des spectateurs présents ont
refusé instinctivement le théatre ionescien, emyant un meélange de platitude, de farce, de
violence linguistique gratuite et d’'une attitudevint garde désuéte qui, selon eux, n'avait
aucun avenir [1]. Les perceptions négatives avamme fondement I'allure étrangement
désarticulée de la piéce par rapport aux piecaesniégs d’'une forte tradition théatrale, qui,
jusqu’a ce moment-la, avait marginalisé sans dfaippel, toute expérience avec les formes
et le langage du théatre (A. Jarry, G. ApollinairePirandello etc.). De plus, la banalité des
personnages et des situations, ainsi que l'invadian langage dépourvu de tout artifice
stylistique traditionnel semblaient placer la pieGaedela de ce que I'époque percevait et
validait comme littérature (dramatique).

Les spectateurs des années 50 n'étaient pas ldanaité. La piéce de lonesco a les
racines dans une poétigaei-generisde la banalité, mais aussi dans un geste (ulténeent
dramatisé par I'auteur dans ses textes théorid@)es’jconoclastie linguistique, discursive et
culturelle qui ne pourrait pas étre pris au séripak ceux qui pourraient étre conscients des
failles culturelles et littéraires de I'époque quivait I'aprés-guerre.

La genese de la piece, selon les mots de l'auusNiotes et contre-notesi elle ne
nous éclaire pas, au moins elle donne quelquesigdéiiles sur ce geste: «|[...] pour
connaitre l'anglais jachetai, il y a neuf ou dixsa un manuel de conversation franco-
anglaise, a 'usage de débutants. Je me mis aailtr@onsciencieusement, je copiai, pour les
apprendre par cceur, les phrases tirées de mon mamukes relisant attentivement, j'appris
donc, non pas l'anglais, mais des vérités surptesagu’il y a sept jours dans la semaine, par
exemple, ce que je savais d’ailleurs ; ou bien lgyglancher est en bas, le plafond en haut,
chose que je savais également, peut-étre, maigja@ella je n’avais jamais réfléchi
sérieusement ou que javais oublié, et qui m'appsa#t, tout a coup, aussi stupéfiante
gu’indiscutablement vraie.
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J'ai sans doute assez d’esprit philosophique pdéirenapercu que ne n’était pas des simples
phrases anglaises dans leur traduction francaisgequecopiais sur mon cahier, mais bien des
vérités fondamentales, des constatations profosi@d! s’agit de I'étonnement devant la
nudité du langage exposé par les manuels traddglende langues étrangeres pour les
débutants, dans ce cas du manuel Assimil, develduiaulrement célébre grace a lonesco
aussi.

Le but de chaque manuel de langue étrangere peumddbutants est celui de
configurer une compétence linguistique minimale &asant appel aux structures
grammaticales qui semblent fonctionner sans fgpekba une compétence inter-discursive ou
expérientielle-culturelle. C’est a cause de cattpdssibilité du langage de fonctionner au
moment ou l'aspect inter-discursif et I'expérierfcalturelle) sont séparés, que les dialogues
de tout manuel pareil donne lI'impression d’artdidé par les éléments de discursivité et les
cadres de référence expérientielle-culturelle quiume nature de truisme. Les échantillons du
langage habituel montrés par le manuel Assimilnt stes structures mécaniques qui,
fonctionnant dans le vide, risquent de se dérégléaout moment, ce que lonesco va
expérimenter dans ses pieces : « ... Pour moétdisagi d’'une sorte d’effondrement du réel.
Les mots étaient devenus des écorces sonores,eéteisens »[4].

L’acte « discursif » de lonesco, 'auteur le dii-toéme, est né d’'une « ambition » :
« communiquer a mes contemporains les veérités #skes dont m’avait fait prendre
conscience le manuel de conversation franco-amgidfs. Quelles sont ces « vérités
essentielles » et si elles existent, il nous rastE&couvrir. Le dramaturge n’est pas du tout
explicite surtout que la remémoration de I'actecdtére de la piéce devient une occasion
pour résumer avec une attitude de distanciatiogpéetacle du langage qui se déstructure au
moment méme de I'écriture : « Un phénomene bizsgrpassa, je ne sais comment : le texte
se transforma sous mes yeux, insensiblement, coméresolonté. Les propositions toutes
simples et lumineuses, que j'avais inscrites apgti@ation sur mon cahier d’écolier, laissées
la, se décanterent au bout d’'un certain temps, éreag toutes seules, se corrompirent, se
dénaturéerent. Les répligues du manuel, que japaisrtant correctement, soigneusement
copiées, les unes a la suite des autres, se déndgie[6]

Le résultat de cet « acte » est chaotique et désl@értdu point de vue de la perception
dominante sur la littérature de cette époque-lpdstseulement) et c’est pour cette raison que
la critique de I'époque fait la liaison (dans uremier temps elle n'est pas tres favorable a
lonesco) avec la tradition des gestes contestatded’avant-garde de la premiére moitié du
XXe siécle. Les étiquettes telles que « théatrecexyental » (Leonard C. Pronko, 1963),
«nouveau théatre » (Michel Corvin, 1963, Genevi@eareau, 1966), ou «théatre de
dérision » (E. Jaquart, 1974) se retrouvent dasmammées 50 — 70 en concurrence libre avec
la formule encore plus célebre de 1961 de Marsisiig, celle de « théatre de I'absurde ». Le
théatre ionescien est ressenti comme une provocatiabord a cause de linsolite de
I'expression et de la relation dissonante aveddesaules dramatiques antérieures. « Ce n'est
pas urthéatre psychologique&e n'est pas un théatre symboliste, ce n'esip#seatre social,
ni poétique ni surréaliste. C'est un théatre quipals encore d'étiquette, qui ne figure encore
sur aucun rayon de confection, — c'est un théatrengesure ; mais je sens bien que je
perdrais la face si je ne donnais pas un nom hé&&re. Il est pour moi uhéatre d'aventure
prenant ce mot dans le sens méme ou l'on parleomh@arr d'aventure » — dira Jacques
Lemarchand, le préfacier du premier volume de thééhescien paru en 1954 [7].

Anglais sans peine- précarité, dégradation et métathéatralité

Il est connu que la premiére variante de « I'aidzp »La Cantatrice chauvest « la
comédie inédite dans un acte », écrite en rourdaiglais sans peind.es deux piéces sont
dans une grande partie identiques, ce qui lesrdiftie est la fin. La fin répétitive, qui donne
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une allure circulaire a la version francaise mangu& version roumaine, qui bénéficie d’'un
épisode supplémentaire, bizarre et apparemmenimipighensible, qui convoque d’'une
maniére directe les ressources stridentes de latinééttralité.

En analysant ailleurs [8}nglais sans peina travers une comparaison implicite avec
La Cantatrice chauvyenous observons dans les deux piéces une dynarsgaeéfique, celle
de la dégradation. Dans les deux pieces le mécanilema dégradation peut étre observé au
niveau de chague moment scénique. Si damsCantatrice chauvece mécanisme de la
dégradation semble oscillant et répétitif jusquiafini (voir la structure circulaire de la
piece), dang\nglais sans peinee mécanisme de la dégradation entraine un fioént aux
significations métathéatrales directes.

Ce qui frappe des le début de la piece (et cettseclest valable aussi pola
Cantatrice chauveest le fonctionnement vraisemblable du mécanidmé&action théatrale.
La scene « bourgeoise » (I) esquisse deux perseandfi et Mme Smith) caricaturales et
précaires, c’est vrai, mais encore plausibles. Eemoulement de la scene, qui semble se
développer comme une image hyperbolique de la b@nest sujette a une progression de la
dégradation vers la fin, par I'exhibition d’une po® violente du personnage de Mme Smith.
L’image violente de la dégradation du mécanismétthée, que I'on pourra observer a la fin
de la piece, est anticipée dans cette scene.

Mais, la dégradation est ajournée par I'apparititonpersonnage Mary, qui répare
d’'une certaine facon la rupture de la premiére scelannonce de la visite des époux Martin
fait que l'action soit maintenue au niveau de lhé&ence précaire d’avant. Il est vrai, la
répligue de Mme Smith, concernant la visite desugpdartin (« Ah oui. Nous les attendions.
Et on avait faim. Comme on ne les voyait plus veoir allait manger sans eux. On n'a rien
mangeé, de toute la journée [...] ») mise en reladioec la réplique de la premiere scéne de la
méme Mme Smith (« Il est 9 heures. Nous avons mdada soupe, du poisson, des pommes
de terre au lard, de la salade et nous avons It loiere. Les enfants ont bu de I'eau. Nous
avons bien mangé, ce soir. ») montre, par la cdittian évidente, une rupture majeure au
niveau de la cohérence de l'action et des dialqggleesupture fonctionnant comme un
véritable avertissement sur la fiction dramatignedéroulement. Un avertissement bizarre
tant qu’il est fait méme au moment de la préseapanatrice du personnage Mary.

Le deuxieme épisode (que nous pourrions l'intitllarreconnaissance des Marjin
pose des problémes d’'un genre différent. La sceviaisemblable des « retrouvailles » des
Martins met en évidence un élément intertextuelnguis montre que la piece en déroulement
n'est pas une piece comme les autres: il s’agih gitocédé classique du théateecoup de
théatre [9], théorisé par Aristote, et populaire en tane gnécanisme théatral au long de
I'histoire du théatre jusqu’au moment de I'écritale la piece. D’une maniere subliminale, le
texte cesse de faire appel a une expérience dsemalable, en recherchant le réveil de la
mémoire culturelle et littéraire (théatrale) dutéer (spectateur) et afin de le renforcer, le
texte construit une autre intertextualité, celleralman policier d’Arthur Conan Doyle et avec
son personnage principal, Sherlock Holmes.

La précarité de la construction théatrale avait j@gfju’au moment de I'apparition de
cet épisode, I'une de la contradiction et de I'agniie, une précarité qui pouvait étre a cause
de la maladresse du dramaturge, au moins dan®ilesdu spectateur. Avec cet épisode, la
précarité est doublée par des signaux d’autoréitéxqui donnent une allure métathéatrale a
la piéce.

L’épisode suivant (nous pourrions lintituler d'unemaniére emphatique
« L’écroulement du langage » - Scéene V), délirantc des répliques séparées les unes des
autres du point de vue des compatibilités des f&guues, pourrait étre caractérisé seulement
par I'intermede d’une comparaison, avec celle d'voiéure qui marche dans le vide, dont le
fonctionnement présent laisse a peine s’entreasrfidhgments du vieux fonctionnement.

La rhétorigue de cet épisode est intéressantet ales rhétorique de la déviance
progressive. Apres le début « normal », celui dedueil des « invités » par Mme Smith, la
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rhétorigue des personnages est celle du truismés msssi I'une des incompatibilités
syntaxiques intérieures aux phrases cliché despeages : « Le maitre d’école apprend aux
enfants, la chatte allaite ses petits quand il petits » ; « L’automobile va trés vite, mais la
cuisiniere prépare mieux les plates » etc. Il si@nsne série de répétitions lexicales et de
haplologies qui dynamitent la sémantique des réapBqg plus tard, les quatre personnages
« hurlent » (le mot est emprunté aux didascali€y)[les uns vers les autres l'alphabet,
ensuite une série de sons onomatopées, et dansnalinuh nom sans absolu ni une
signification déductible du contexte. Il est insgant que cet écroulement graduel du langage
est dans une relation avec un comportement scédtdes évidentes significations sont de
nature psychologique et comportementale : la caéte conflit. Il ne faut pas oublier que la
tension conflictuelle est 'un des éléments hispoeis définitoires de la théatralité. Nous
pouvons attribuer a cet épisode un caractere dlgxif§ustement a cause des dissonances
gu’il provoque et qui attire I'attention sur deséments structuraux du théatre: le
fonctionnement illusionniste des mécanismes thiestrat le caractére conflictuel du théatre
ainsi qu'il est théorisé, au moins dans la premmgoéié du XXe siécle.

Le retour du langage dans des coordonnées inbddgyiau moment ou Mary dit « Le
repas est servi», a comme réplique une influengeles comportement scénique des
personnages, revenues elles-mémes au « souriteweatente » et finalement au silence.

Dans Anglais sans peineau silence de la fiction («La scéne reste déserte »)
correspond, du point de vue de l'auteur (dont la& \autorisée est représentée par les
didascalies), la perplexité des spectateurs,gaat’effet attendu par celui-ci est énerver les
spectateurs (« Il faut attendre jusqu'a ce que Ubligue commence a montrer son
énervement : sifflements, protestes, insultes ttergetées, cannes, ceufs pourris [11] ») et les
agresser.

Cet épisode est celui qui fait la différence mageemtre les deux pieces en discussion.
A l'univers précaire de Idiction correspond une évidente « fictionalisation » d’lno@ne
partie des components intrinséques du théatre ecgisiente lorsque I'Auteur, le Directeur
du théatre, et le plus important, le spectateuietheent des personnages. Autrement dit la
piece devient unmétafiction théatrale.

La piece d’E. lonesco est plutét un manifeste pajém par rapport a la séparation du
théatre de la réalité existentielle, manifeste @@bprogressivement, mais ayant une
conclusion forte et pénétrante. Cette conclusiqraegit dans les trois dernieres répliques de
la piece et elle représente un point de vue esdenti va étre développé plus tard aussi par E.
lonesco dans ses écrits théoriques, plus exacteoedunit de I'autonomie théatrale (voir
surtout la polémique avec Kenneth Tynan [12]).

L’'une des répliques, celle de l'auteur - personnage rapportée directement a cette
idée de l'autonomie de I'art théatrale, en postulare séparation extréme des deux espaces
opposés de lintérieur de la réalité théatrale@nglexe : I'espace scénique (fictionnel) et
I'espace des spectateurs (réel) :

« AUTEUR: Pourquoi venez-vous ici nous dérangeisfdeé que je fais des
bottes a la place du cordonnier, je lave le linga alace de la laveuse, je
dérange le docteur a I'hdpital ? Non. Ici, c’estit@omédecin et je fais mon
devoir. Les cordonniers a l'atelier, les acteurgheatre, que chacun fasse son
devoir et tout sera bien. » [13]

Les deux répliques apportent un plus de précisionttie séparation. La réplique d'un
spectateur « du fond de la salle », répligue dormd&uteur — Personnage (« Mais les
spectateurs au spectacle » [14]) donne l'occasianedprise de parole du commissaire,
personnage autoritaire, qui passe a une violentmkeimmédiate (,Comment tu oses parler,
guand je me tais, insolent ») et physique (« Leglgemes chassent les gens de la salle ») des
spectateurs [15].
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En fait, cette réaction violente des instances tgpataires, « de coulisses »,
personnifiée par les quelques personnages quirmntréférence directe a un analytique du
théatre, est produite comme une répliqgue a uneeni@l antérieure des spectateurs. Le
tournant et le point de tension maximale sont 1iBgTEés par le moment de I'anéantissement
du mécanisme fonctionnel (le moment immédiat qut sula destruction totale de la
vraisemblance du monde des personnages), qui pprésarite, suggere déja la présence
d’'une métafiction.

Anglais sans peinesprésente, par le passage de la fiction a la rogtaf théatrale,
une pénétration dans lintérieur de l'anatomie dunghge théatrale, et par cela, une
démonstration d’analytique de tout type de langeipdes projections institutionnelles. En
postulant dés le début un univers possible (le mbodrgeois anglaig, le texte produit, par
les précarités accumulées, une séparation de pluples évidente des éléments qui
composent cet univers. Le personnage est sépdeingage, le langage du geste, le geste de
I'espace, I'espace de la temporalité. Le langagmenést, comme nous avons essayé de voir
dans l'analyse ci-dessus, décomposé par I'accuinnlaincohérences mais aussi par une
mise en évidence directe (les quatre personnageseré I'alphabet, ils disent des répliques
onomatopéiques) dans leurs éléments minimales ardégqme, syntaxe, matériel lexical,
matériel sonore. Cette analyse impliquée de I'usivietionnel procéde a la déconstruction de
I'institution théatrale par la séparation évidedas éléments qui participent a la convention
théatrale. La violence finale, dirigée vers lescsgteurs, représente un repere immediat de
I'identification de la conscience de la « réalitdesla machine théatrale.

Anglais sans peinda premiére piece du dramaturge, est, par soativégne militant,
une prémisse de ses pieces prochaines. Constonitme une clarification des plans, la piéce
représente une veéritable spectacularisation desamstnes théatraux. En convoquant
directement les ressources de la métathéatraligstm est ici pirandellien.

Luigi Pirandello — le pionnier de la métathéatraligé

Luigi Pirandello est, dans I'histoire du théatreaméen, le praticien le plus direct et le
plus systématigue du meétathéatre. A une époqueeothdatre européen est la plus
traditionnelle et conventionnelle forme d’expressiartistique, partie importante de la
dramaturgie pirandellienne représente un signaedidu besoin de renouvellement théatrale
et de la nécessité de réfléchir aux cadres gémelake éléments spécifiques et la dynamique
propre a I'art théatrale.

Le probleme du théatre est le fait qu'il représame forme d’expression culturelle
complexe, qui consomme des ressources et quiresteinent contrdlée par le champ social.
La complexité réside dans son caractére dual :ddittéraire fictionnelle qui a besoin d’'une
« traduction » dans le langage syncrétique dutaplecscénique, finalité essentielle du texte
dramatique. Le caractére syncrétique du spectaghifie I'appel a un set large d’éléments
artistigues et des ressources matérielles et hewmaspécifiques (acteurs, mouvement
scénique, musique — son, lumiéres, scénographile dous ces éléments ont besoin, a leur
tour, d’'un espace ou ils peuvent coexister et bollar. Un espace physique qui se miroite
dans un autre symbolique parce que le « (T)théaast 'une des institutions fondamentales
de I'identité d’'une culture. Cet espace est, deenent, I'endroit ou la réception a lieu, car a
la différence de la littérature proprement dite, gtlend des formes publiques et
institutionnalisées.

Le spectateur est une «réalité » manifestementleasds de l'individu. L'acte
individuel de lecture textuelle est un « jeu » sages précises, comme le « jeu » défini par
Paul Cornea [16], un jeu qui peut étre arrétéudtmoment a l'initiative du lecteur. La réalité
de la «decture» du spectacleest différente. Le spectateur est contraint pacdeactéere
institutionnel de I'espace ou a lieu la réceptibiimpossibilité d’interrompre le jeu (le jeu
théatral mais aussi le jeu social), I'impossibildé se retirer du jeu, retirement qui est

161



I'équivalent d’'un inconfort majeur du «groupe » ndason ensemble, fait que la
compréhension du spectateur soit dirigée. On rcdes autres a cause des malentendus
amusants de la comédie, on devient sérieux en niémps avec les autres au sérieux du
drame [17]. On s’ennuie discretement. Le sens heeotéue est « troublé », d’'une maniere
significative, dans le cas de la lecture spectagul&n allant au théatre, I'individu spectateur,
participe a une forme de ritualité artistique, aagte culturel de nature identitaire et a un acte
symbolique de participation aux fondements du geospcial auquel il appartient, qui le
transforme dans une abstraction culturelle. Leectgpeur » représente une somme d’attentes
culturelles dominantes qui se miroitent dans laucaeld’'une époque, et le théatre, justement
parce qu’il dépend du spectateur, évite d’habitlelées tromper.

Voila pourquoi le théatre représente un complexestiue et une configuration
institutionnelle qui s’intégre d’'une maniére direalans la texture symbolique du champ
social. Cet aspect peut expliquer pourquoi I'aéétinale est, de la dimension textuelle jusqu’a
la dimension spectaculaire, sujette a des conémirde nature artistique, culturelle,
institutionnelle, technique et aussi économiques€un art des limitations ou I'expérience
qui se situe au-dela des espaces de communiontapeasemble sinon impossible, au moins
condamné a échouer. Jusqu’a Pirandelllo, il y agmmoms qui puissent étre inscrits dans
cette courte tradition. A. Jarrbu—roi- 1896) et G. AppollinaireLes mamelles de Tiresias
- 1917) sont les plus connus par le scandale gaVaient crée. Leur échec est causé
principalement par la dimension populaire (« boaigge ») du théatre européen et surtout par
sa forme extrémement commerciale : le théatre batdiéer [18].

Le théatre boulevardier est une constante aut@i@e la dimension populaire du
théatre francais de la fin du XIXe siecle et duudétu XXe siecle et, a cause de l'influence
encore importante de la culture francaise, a I'éeoqin modele de succes pour le théatre
européen. Ses points d'appui (par des raisons cocrates, premierement) sont le
divertissement et I'accessibilité. Cela est unelieapon pour la prédominance des formes
comiques de ce type de théatre. Une autre carstaée est le fait que le grand public
assume une série de schémas thématiques et tyglsgiciales et psychologiques
identifiables (la famille, I'amour, le mariage, dlaltére, le conflit entre les générations, le
parvenu etc.), intégrés d’habitude dans une adtitmdralisatrice offerte comme lecon aux
spectateurs. Le théatre boulevardier est, en esskEnmaniére par laquelle I'art dramatique
communique organiquement avec la dominante destedteculturelles et les coutumes
esthétiques de I'époque : technique réaliste, préme du récit, structure schématique,
moralité « bourgeoise » [19].

Voila succinctement I'atmosphére dans laguelle LBigandello se forme en tant que
dramaturge. Il n'est pas un accident le fait ques tdt, le dramaturge italien réfléchit au
spécifique de l'art théatral. Ses textes théoscui@ondent dans des affirmations de principe
sur «les problemes » dramatiques du temps, env@nbwn intérét théorique pour les
paradoxes de cet art situé a la frontiere de plusiéormes d’expression artistique. Les
constantes de l'attitude pirandellienne sont : l@atvité « littéraire » ou la créativité de
I'écrivain dramatique{héatreet littérature— 1918), la relation entre la créativité littéeagt
la créativité scénique (la créativité du metteuseene et des acteursliastrateurs, Acteurs,
Traducteurs— 1908), la libération de la dramaturgie des cativas rhétoriques par le
divorce du narratif et du descriptif (Action parted899) [20].

Pirandello va assumer sa vraie vocation de « thiéar» dramatique dans ses pieces
célebres du cycle « métathéatral Six personnages en quéte d’autéli®21),Chacun a sa
facon(1924),Ce soir on improvis€1930). Nuancé dans ses écrits théoriques, setrdiare
pour un publique restreint et spécialisé (hommegettees, auteurs dramatiques, critiques,
metteurs en scene ou acteurs), cela pour assumaréme temps avec |'écriture la mise en
scene de la piec8ix personnages en quéte d’auteune vocation directe de pédagogue
théatrale, la piece ayant l'allure d’'un véritahiaite sur le théatre construit directement pour
le spectateur [21].
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Quand je dis que la piéce en discussion est urdadieéorisation directe du théatre, je
ne veux aucunement nier la complexité de la piecedagide dans un corpus dynamique de
pistes esthétiques, existentielles ou culturelBs qui frappe danSix personnages en quéte
d’auteurest 'abondance des « signaux d’autoréflexivité€' est-a-dire des références directes
au caractere littéraire (théatrale), fictionnel spectaculaire, mais aussi aux éléments
structuraux des formes théatrales. Ces signauxatifiexivité peuvent étre groupés dans
trois catégories, en fonction des la nature degesade référence auxquelles elles se
rapportent : 1ppéculairegfragments qui fonctionnent comme « une mise gmab» [22]),

2) structurales (fragments qui mettent en évidence les élémentapositionnelles du
spectacle ou de la fiction dramatique) et@lurelles — esthétiqug$ragments ou éléments
de dynamique qui mettent en évidence, déconstiuisenréévaluent les conventions
historiques de la tradition théatrale).

Un fragment qui a toutes les caractéristiques dhaise en abyme peut étre trouvée au
début de la piece :

« LE GRAND PREMIER ROLE MASCULIN qu Directeu): Je vous
demande pardon, mais est-ce qu’il va vraiment ifatjae je me coiffe d’'un
bonnet de cuisinier?

LE DIRECTEUR @ue cette observation aggc@ien sdr ! Puisque c’est écrit
la'! (Du doigt il montre le manuscjit

LE GRAND PREMIER ROLE MASCULIN : Mais, permetteZest ridicule !
LE DIRECTEUR (se fachant tout rouge): Ridicule dRule ! Que voulez-
vous gque j'y fasse si de France il ne nous arrius pne seule bonne piece et
si hous en sommes réduits a monter des piecesaaiBilo — rudement calé
celui qui y comprend quelque chose ! — et qui $almtiquées tout expres pour
gue ni les acteurs, ni les critiques, ni le publien soient jamais contents ? »
[23]

Au-dela d’'une image exemplaire et bien crayonnédadeynamique (méme de la
tension) interne de I'espace spectaculaire (relatietteur en scene - acteur — texte) présente
ultérieurement au long de la piéce, au-dela d'unage autoréflexive et auto ironique (la
piece répétée par les acteurs esfdax des rolesle... Luigi Pirandello), il y a quelques
éléments clé qui peuvent offrir des indices pountérprétation des significations culturelles
et esthétiques de la piece [24]. Qu'est-ce que samibonnes pieces» (« buona commedia »
en original [25]) venues de la France, invoquéex arritation par le directeur ? Il s’agit des
pieces qui, agrées par les acteurs (agents visileld®acte spectaculaire et réceptacles de la
gloire artistiques en cas de réussite), spectatagents de I'acte de validation social de celui-
ci) et critiques (agents de validation institutiei@) sont capables de communiquer avec la
dominante des attentes culturelles d’'une époquest@e que P. Pavis appelRiece bien
faite [26], c'est-a-dire un type de théatre qui respemetaines conventions : ['illusion
réaliste, la concentration sur I'action (la fictidramatique), la construction logique, le dosage
progressif mais alerte des éléments théatraleynkaxe dramatique précise. Si hous ajoutons
dans I'équation les termes « France » et « comgdieus pouvons observer que I'expression
analysée fait référence a la formule la plus cotivanelle du « théatre bien fait », anticipéee
ci-dessus, - le théatre boulevardier. La pieceidm@ello Six personnageglus queleuxdes
réles) représente, par opposition la négation des toué&ss conventions: elle est anti-
illusionniste, anti-mimétique, anti-narrative, ndiméaire. Sa logique est la logique du
contraste esthétique et, par la responsabilitéadéfiérence, elle fait possible la dénudation
des procédées ou la défamiliarisation des automesis dramatiques mais aussi la
présentation des éléments qui composent le théatre.

La piece est riche en ce que nous appelions cisdedss signaux autoréflexifs
structuraux. Le plus important signal de ce gersel& fictionalisation des éléments de
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coulisses ifistancesspectaculaires metteur en scéne, acteurs, scénographe, acessoir
etc.), de cette facon le principe de la techniggpeésentationaliste este niée des le début. La
présentation exhibitionniste des éléments fonctitiaa de I'espace théatrale dans le proces
de la construction spectaculaire fait possibledecgption par les spectateurs non seulement
des instances spectaculaires, mais aussi du specitistique des éléments manipulés. Mais
la force démonstrative- théorique de la piece estpiétée par la mise en évidence de la
séparation des instances spectaculaires du nufitéasinel (« I'histoire » que le spectacle
raconte) nécessaire a tout spectacle. Cela se pass@ment ou les six personnages entrent
en scene.

L’histoire de ces six personnages [27] a été, thgmparition de la piece, 'une des
préoccupations majeures de la critigue, qui a tésides le début, dans la direction du
traitement du sujet d’'une perspective biographigoejale ou psychanalytique. Mais une fois
acceptée I'hnypothése de l'autoréflexivité, I'histoien soi a moins d’'importance. C'est une
histoire commune pour le spectateur des années[28DGsurtout que le théatre boulevardier
représente ce genre d’univers thématique mais angssource de tension mélodramatique,
les deux familiéres au public large qu’il veut séelulLes six personnages représentent
comme univers unitaire, I'« histoire » méme, leldus fictionnel, les partitions nécessaires a
chaque spectacle. Ce n’est par hasard que cesigmartsont associées a une dimension
textuelle par le personnage du souffleur, qui doter les répliques des « personnages » pour
'usage des acteurs.

Les signaux d’autoréflexivité structurale sont rais évidence dans la piéce par la
logique de l'accumulation concentrique : de la s&f@n du spectaculaire de la fiction a
I'esquisse excessive des relations spécifiquesirmiances spectaculaires avec des éléments
équivalents de nature fonctionnelle/ textuelleqialité du metteur en scene d’ « auteur » du
spectacle, la relation acteur - personnage, l'igmme des éléments non verbaux dans le
langage spectaculaire, la dissociation fictionlit@atc.) Ce que nous pouvons voir a la fin
est une analyse attentive de 'art théatral, urelgtruction de la machine théatrale avec des
effets pédagogiques pour le spectateur perdu danbabitudes culturelles et ses familiarités
cognitives.

Si les textes théoriques de Pirandello sont prisdetnhuancés, comme nous le venons
de dire, c’est parce que celui-ci semble manifedéems ses études une certaine suspicion en
ce qui concerne le concept méme de théatralitéeoydrivilégiant la créativité littéraire au
détriment de la créativité dramatique [29]. Maigpparition deSix personnages en quéte
d’auteur coincide a linauguration d'un véritable « laboretoexpérimental » [30], qui
cherche des réponses mais plus que cela, qui malysar en détail I'anatomie du théatre qui
configurera une conscience de la carnation complexért du spectacle, en ouvrant la porte
aux expériences théatrales ultérieures [31]. Laathéétralité directe de Pirandello, un filon
qui pourrait étre observe ultérieurement, mémeosi dans la mesure systématiqueSie
personnagesmet entre parentheses les habitudes esthétiquest@relles du spectateur en
provoquant une faille dans 'esthétique théatrad'épboque et la possibilité de se distancer
des poncifs emphatiques du théatre populaire.

Pirandello et lonesco - contextualisation métathéédle (métalittéraire) et trans-
contextualisation

Il existe un lien implicite entre la méfiance dedpidello dans les ressources créatives
du théatre et I'acte métathéatral systematiquSid@ersonnagedl est simplement un moyen
de réapprendre le théatre a partir de son analgseaassources génériques, structurelles et
techniques. L’acte implique une réduction de I'egsion théatrale a ses formes simples et a
ses outils essentiels. Mais cela ne peut se fams extraire le théatre de I'équation de ses
contextualisations culturelles par la séparatiodid@ginaire social et la capacité d’'intégrer
d’'une maniere fonctionnelle tout acte dans sonarg¢symbolique. L’'acte de Pirandello,
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comme tout acte de nature métalittéraire radieseun acte de décontextualisation culturelle
doublée par un acte restreignant le contexte dareanétalittéraire (métathéatrale). La
nécessité d'un tel acte, réapparait généralemaatldaittérature autour de moments culturels
ou la littérature (le théatre) est imprégnée par flrmes malignes de la doxa. L’acte
métalittéraire est une séparation implicite de d¢xad culturelle, une critique implicite de
structures idéologiques qui peuplent l'imaginauducel, nécessaire a un renouvellement de
la littérature, mais aussi de la réorganisation deseaux symboligues de la culture.
Paradoxalement, cette restriction contextuelle ateire métalittéraire est le tribut a payer a
tout moment de changement de paradigme littéralest-a-dire, juste au moment ou la
littérature recherche ses cadres de référencesaispaces imaginaires originales. Ceci est la
caractéristique de la littérature mais aussi ddetudes formes littéraires et artistiques
d'expression (y compris le théatre) : le besoitralescontextualisation [32].

En ce qui concerne les effets de I'acte métathéairandellien sur I'évolution du
théatre européen au XXe siécle, nous pouvons wointent il a ouvert la voie a de nouvelles
expériences techniques théatrales qui mettent ameogles éléments de I'imagination, des
réveries et des attitudes novatrices qui ont pe#pld théatre de la fin de la premiere moitié
du XXe siécle dans l'avant-garde de recherchesétigttes et culturelles [33]. L'un des
principaux représentants de cette « avant-gardetatihéditrale est Eugene lonesco, cas
d’autant plus intéressant, qu’il semble répéterdepes de I'expérience pirandellienne. La
piece Anglais sans peineconstruite comme un acte de vengeance envesatesthéatral
doublé, implicitement, par un acte de vengeancersrie public et ses habitudes culturelles,
il est aussi une réévaluation critique du théataeeses potentialités.

lonesco, qui avait refusé instinctivement le thed84] dans sa période roumaine,
semble s’assumer cette forme d’art. En revanchpigleeLa Cantatrice chauvest amputée
de la fin violente, controversée [35] et, dans cedaine mesure trop didactique du point de
vue meétathéatral. Le résultat est une « traductidans le registre abstrait du non-figuratif
capable de supporter des transcontextualisatidimeis. La relation entre les deux piéces est
'image d’'un acte exemplaire d’instauration du é&trale » dérivé d’'un acte extrémement
intéressant d’auto-pédagogie théatrale.

Notes

[1] « On rit les cing premiéres minutes, mais ces pinieres minutes valent-elles une heure d’ensufJ? B. Jeenet,e
Monde 13-14 mai, 1950). « Je ne crois pas que M. lanssi un auteur important. D’ailleurs, je ne crp&s qu'il soit
un dramaturge, ni un penseur, ni méme un fou. aEnjé ne crois pas que M. lonesco ait quelqueseliodire... Il est un
imposteur dont les activités peuvent étre résurpéede texte d'un télégramme : Le faux surréalisriest pas mort.
Stop. lonesco suit. » (Jean-Jacques Gauteifigarg 17 oct. 1955)” (cf. Lamont, R. Conesco’s Imperatives. The
Politics of culture The University of Michigan Press, 1993, p. 246uiPune image de la réception du théatre ionescien,
voir aussi Tucan, DEugene lonesco. Teatru, metateatru, autenticitate UVT, Timikoara, 2006, p. 77-126).

[2] ¢f. lonesco, E.Notes et contre-note§allimard, Paris, 1966.

[3] Idem, ibid., p. 243-244.

[4] Ibid., p. 248.

[5] Ibid., p. 245.

[6] Ibid., p. 246-247.

[7] Lemarchand, JPréface dand.es critiques de notre temps et lonededitions Garnier Fréres, Paris, 1973, p. 16.

[8] Tucan, D.op. cit, 151-159.

[9] Cf. Aristote,La poétique (Texte, traduction, notes par Roselyne Dupont-Rdean Lallot), Seuil, Paris, 1980, p. 7&: |
coup de théatre« Le coup de théatre est, comme on I'a ditefeversement qui inverse I'effet des actions, esgiant
notre formule, vraisemblablement ou nécessairemieatreconnaissance, comme le nom méme lindique,lees
renversement qui fait passer de l'ignorance a fmaissance, révélant alliance ou hostilité entrex i sont désignés
pour le bonheur ou le malheur. »

[10] « Tous ensemble, au comble de la fureur, htités unes aux oreilles des autres »

[11] lonescu, E.Victimele datoriei. Teatru, lUnivers, Bucurgti, 1994, p. 24.

[12] lonesco, E.Notes et contre-notesd. cit.

[13] lonescu, E.Victimele datoriei. Teatry, led.cit., p. 24.

[14] Ibid., p.25.

[15] Ibid., p. 25.

[16] Paul Corneadntroducere in teoria lecturjilasi, Polirom, 1998, p. 115.
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[17] A. Ubersfeld notait que le premier plaisir dpectateur est celui d’appartenir au groupe: "Tfoadtpleasure is not a
solitary pleasure, but is reflected on a reverlesrahrough others; [...]" (A. Ubersfel@he Pleasure of Spectator
.Modern Drama”, nr. 1, 1982, p. 128).

[18] On constate, en observant I'histoire du the&tancais, a partir de la deuxiéme moitié du Xbi&cle, I'existence des
deux manifestations théatrales concurrentes : hapilaire de surface et qui assume teehnigue représentationaliste
(dont le sommet de popularité et schématisme e$héhtre Boulevardier) et une autre « souterrairmmniestatrice,
élitiste — littérairejnsolite etexpérimentalequi peut etre associé a des essaiggiimationmétathéatralesLes reperes
de cette dimension « souterraines » sont le théjteboliste, Alfred Jarry, G. Apollinaire, les thi@s sur la re-
théatralisation d’Antonin Artaud (cf. Tucan, Bp.cit, p. 87-100).

[19] Cf. Tucan, D.pp. cit, p. 88-89;

[20] Luigi Pirandello,Saggi, poesie, scritti varMilano, Mondadori, 1960. Pour une analyse diaéerie esthétique a partir
des essais théoriques de Pirandello, voir DavicdaiNa|Theory in Action: Pirandello’Sei Personaggi dansForum for
Modern Language StudieB/, 1968: 269 — 276 et Donato Santeramo, « Pelod Quest for Truth: Sei personaggi in
cerca d'autore », Tn Biasin, G., Gieri, M. (eds)jgi Pirandello — Contemporary Perspectiydoronto, University of
Toronto Press, 1999, p. 37-52.

[21] La piéce représente, selon D. Santeramo, imt ge rupture importante dans la conception stindétre de Pirandello
(op.cit, p. 42).

[22] « Est mise en abyme toute enclave entretamamtelation de similitude avec I'oeuvre qui la temt » (Dallenbach, L.,
Le récit spéculaire. Essai sur le mise en ahyRais, Seuil, 1977. p. 18).

[23] Pirandello, L.Six personnages en quéte d’aute@allimard, Paris, 1977, p. 37-38.

[24] L'une des fonctions de la mise en abyme efie au contrdle herméneutique du tout auquel ilapent par une
surcharge sémantique (cf. L. Dallenbawp, cit, p. 62 ).

[25]Pirandello, L. Sei personaggi in cerca d’autgr&arzanti, Milano, 2006, p.33.

[26] Patrice PavisDictionary of the theatre. Terms, Concepts, and ysia(Translated by Christine Shantz), University of
Toronto Press, Toronto, 1998, p. 438.

[27] En fait il y a sept « personnages » le septienM-me Pace — fera, évoquée par les six persesndigpparition
« fantomatique » dans une seule scéne.

[28] ,[...] the storySei personagdells is a familiar one to readers of nineteerghtary popular fiction: narratives which fed
off contemporary economic and social realities thraive families off the land and into the rapidikpanding cities in
search of work and that saw young girls, often stErsses as here, driven to prostitution in anrteféoprovide for a
destitute family (Hallamore Caesar, Zharacters and Authors in Luigi Pirande]lOxford, Clarendon Press, 1998, p.
56)

[29] cf. Santeramo, Dap. cit, p. 42.

[30] Ibid., p. 42.

[31] Le théatre lui Pirandello ,a aidé [...] a Krauration d’'un style théatrale en rupture violesmiec I'ordonnance de la
dramaturgie illusionniste [...]" (Abirached, R.a crise du personnage dans le théatre modePaeis, Gallimard, 1994,
p. 239).

[32] Le terme prend un sens théorique pour la presrfois chez Linda HutcheoA Theory of ParodyNew York, Methuen,
1985) dans son livre sur la parodie, qu'elle arelgesmme une maniére créative de revalorisatiorssdtalation et
d’actualisation de la tradition littéraire dans desuveaux contextes. Dans le sens large, le temmique une
dynamique des relations de la littérature avep#es culturel.

[33] Cf. Abirached, R.pp. cit, p. 240: ,[La méthode de Pirandello] a plutéfedf des images clés et des procédées
pratiques, mis en branle de réveries et des réfisxisuggéré des chemins a explorer .”

[34] lonescuE., Rizboi cu toat lumea Humanitas, Bucarest, 1992, vol. |, p. 24.

[35] Cf. lonesco, E.Notes et contre-notesd. cit., p. 252-255.
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